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+e paper is a comparative analysis of the circumstances in,uencing symbolic spaces in four movies 
by Franz Weihmayr in the years '-"'–'-(%: Dzikie Pola [Wild Fields], Halutzim, La Habanera and 
$e Great Love. +e analysis allows for delineating the development of the German cinematogra-
pher Franz Weihmayr’s career, which, in the context of historical-political and ideological-artistic 
circumstances, can serve as an example of a broader phenomenon: a particular ,uctuation of choices 
made by German cinematographers over the Weimar, Nazi, and post-war periods. +is analysis is 
of pioneering importance because of the paucity of publication heretofore dedicated to Weihmayr’s 
works, who at the time worked together with, among others, Leni Riefenstahl, Frank Wysbar, and 
Hans Detlef Sierck, as well as Polish directors, such as Józef Lejtes and Aleksander Ford. +e frame-
work for semiotic analyses of the symbolic spaces of the movies mentioned above are two groups of 
contexts connected with ideas stemming from contradictory bases: the idea of cosmopolitism and 
the idea of Nazism. 
K'()*$+": symbolic space, cosmopolitism, nazizm, cinema of nazi Germany, German cinematog-
raphers, Polish cinema of '-"&s.
Twórczo12 Franza Weihmayra, operatora urodzonego w Mo-
nachium w &3%! roku, jest bardzo bogata; rozpoczyna si4 w okresie 
5lmu niemego w pierwszej po6owie lat dwudziestych, ko#czy za1 po 
II wojnie 1wiatowej, w drugiej po6owie lat sze12dziesi7tych[!]. Pracowa6 
on w ci7gu pó6wiecza, bez d6u8szych przerw, przy produkcji ponad 
dziewi42dziesi4ciu 5lmów["]. Dorobek ten, rozpatrywany w kontek-
1cie uwarunkowa# historyczno-politycznych i ideowo-artystycznych, 
stanowi2 mo8e przyk6ad szerszego zjawiska – swoistej meandryczno1ci 
[1] Franz Weihmayr zmar6 $" maja &3"3 roku w Mo-
nachium. W Polsce wyst4powa6 jako Franz Weih-
mayer lub Franciszek Weimeier, a tak8e Wajmajer. 
Zob. Wspomnienia Józefa Lejtesa (cz. I), „Tygiel 
Kultury” &33', nr ), s. "&. 
[2] Zob. <https://www.imdb.com/name/
nm%%%)3$)/>, dost4p: &$.%!.$%$%. 
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wyborów, których dokonywali przedstawiciele niemieckiego 1rodo-
wiska 5lmowego na przestrzeni kilku epok – weimarskiej, nazistow-
skiej oraz powojennej. Nie zosta6 on jednak dot7d ca6o1ciowo szerzej 
scharakteryzowany, a sam Franz Weihmayr jako operator by6 jedynie 
wspominany przez historyków kina niemieckiego w do12 lapidarny, 
wyrywkowy sposób, w nawi7zaniu do ekranowych kreacji Zarah Lean-
der oraz twórczo1ci kilku re8yserów, z którymi wspó6pracowa6[$]. Na-
le8y zaznaczy2, 8e w1ród realizatorów tych byli, obok Leni Riefenstahl, 
Franka Wysbara, Hansa Detlefa Siercka, tak8e dwaj re8yserzy 8ydowscy 
pochodz7cy z Polski – Józef Lejtes i Aleksander Ford. 
Próba porównawczej analizy uwarunkowa#, które wp6yn46y na 
specy5k4 przestrzeni symbolicznych w czterech 5lmach nakr4conych 
przez Franza Weihmayra w latach &3!&–&3($ – Dzikie pola, Chalutzim 
(polski tytu6 Sabra), La Habanera, Die große Liebe (Wielka mi%o&')[%], 
pozwala przede wszystkim na wysnucie wniosków odnosz7cych si4 
do ogólnej linii rozwoju kariery tego operatora. Ma to znaczenie ze 
wzgl4du na wspomnian7 ju8 znikom7 ilo12 po1wi4conych mu prac, jak 
i szczególne okoliczno1ci jego wspó6pracy z re8yserami z Polski, która 
dot7d nie stanowi6a równie8 przedmiotu szerszych studiów ani analiz. 
Zarazem te8, pomimo i8 prezentowane w tym szkicu tezy nie maj7 na 
celu zasadniczej rewizji dotychczasowych ustale# badaczy dotycz7cych 
specy5ki kinematogra5i niemieckiej wspomnianego okresu, ze wzgl4-
du na uwzgl4dnienie w prezentowanych tu dociekaniach czynników 
zarówno p6ynno1ci przemian, jak i radykalnych procesów, które w niej 
wtedy zachodzi6y, mo8liwe jest wyakcentowanie zaznaczaj7cych si4 
w niej sprzeczno1ci. Ram7 dla semiotycznych analiz przestrzeni sym-
bolicznych wspomnianych 5lmów s7 wi4c dwa zespo6y kontekstów, 
powi7zanych z koncepcjami wyros6ymi z przeciwstawnych za6o8e# – 
z ide7 kosmopolityzmu, 8yw7 w Europie i inspiruj7c7 po I wojnie 1wia-
towej a8 do pocz7tku lat trzydziestych, oraz z ideologi7 nazizmu, która 
kszta6towa6a polityczne, spo6eczne i gospodarcze t6o kinematogra5i 
niemieckiej w wyniku wprowadzenia nazistowskiej dyktatury, po no-
minowaniu Adolfa Hitlera na kanclerza Niemiec w &3!! roku. 
Poj4cie kosmopolityzmu, którego historia si4ga czasów antycz-
nych, w nowo8ytno1ci zaj46o wa8ne miejsce w o1wieceniowej 5lozo5i, 
a od schy6ku XIX wieku sta6o si4 o1rodkiem my1li stanowi7cej kontr-
[3] Zob. K. Kreimeier, $e Ufa Story: A History of 
Germany’s Greatest Film Company, ()(*–()+,, prze6. 
R. Kimber, R. Kimber, Berkeley &33", s. $33, !&', !(", 
!)(; J.F. Bruns, Nazi Cinema’s New Women. Marika 
Rokk, Zarah Leander, Kristina Soderbaum, Stanford 
$%%$, s. &$', &!%; H. Nicolella, FrankWisbar. $e Direc-
tor of Ferryman Maria, from Germany to America and 
Back, Je9erson $%&', s. :&; R. Rother, Leni Riefenstahl. 
$e Seduction of Genius, London, New York $%%$, 
s. !$, )&, $!'–$!:, $):; A.K. Porter, E. Rentschler, $e 
Ministry of Illusion: Nazi Cinema and its A-erlife, 
Harvard &33", s. &!!; J. Holliday, Sirk on Sirk. Con-
versations with Jon Holliday, London $%&%; <https://
books.google.pl/books?redir_esc=y&hl=pl&id=tUH
chXsZ%h:C&q=Weihmayr;v=onepage&q=Weihma
yr>, dost4p: &$.%!.$%$%. 
[4] Film Dzikie pola znany jest jedynie z opisów, 
recenzji oraz tekstu Leona Bruna, stanowi7cego 
wst4pny materia6 na projekt scenariusza. Znajduje si4 
on na li1cie dzie6 zaginionych Filmoteki Narodowej. 
Zob. <http://www.fn.org.pl/page/index.php?str=)$&>, 
dost4p: &$.%!.$%$%.
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propozycj4 dla koncepcji ufundowanych na narodowo-pa#stwowych 
strukturach[']. Idea, rozumiana jako 67cz7ca „szacunek dla inno1ci 
i odmienno1ci z d78eniami do przygotowania nowych demokratycznych 
form panowania politycznego poza pa#stwami narodowymi”[(], okaza6a 
si4 inspiruj7ca dla ruchów politycznych, które przybiera6y w Europie 
na sile po I wojnie 1wiatowej (ruch paneuropejski – odwo6uj7cy si4 do 
idei Richarda Coudenhove-Kalergi)[)]. Wpisywa6a si4 w nie równie8 
popularna szczególnie w1ród ówczesnej post4powej europejskiej in-
teligencji postawa pacy5styczna, stanowi7ca skutek wojennych traum. 
Nale8y jednak zwróci2 uwag4, 8e modernistyczna wizja „jednego 1wiata” 
ufundowana by6a na 1ci1le europocentrycznym fundamencie i w znacz7-
cej mierze polega6a na kulturowym eklektyzmie oraz mi4dzykulturowej 
wymianie intelektualnych elit[*]. Idea kosmopolityzmu za1, jako forma 
spo6ecznego traktowania odmienno1ci etnicznej, kulturalnej, sytuuje 
si4 na przeciwnym biegunie zarówno wobec „hierarchicznego podpo-
rz7dkowania, uniwersalistycznej i nacjonalistycznej jednorodno1ci”, jak 
i narodowego partykularyzmu[+]. Warto podkre1li2, 8e odró8nia go od 
tendencji uniwersalistycznych i nacjonalistycznych uznanie odmienno1ci 
i ró8nic, które nie s7 podporz7dkowane hierarchicznie czy likwidowane, 
lecz akceptowane (co oznacza „postrzega2 Innych jako ró8nych oraz jako 
równych”[!,]) w kontek1cie zarówno wewn4trznym, jak i zewn4trznym. 
Nale8y zauwa8y2 te8, 8e kosmopolityzm i uniwersalizm 67czy jednak 
„wyobra8enie o nieograniczonym obowi7zywaniu norm”[!!]. 
Nazizm, który wyrós6 jako protest przeciwko nowoczesno1ci 
i warto1ciom o1wiecenia wraz z ukszta6towanymi na ich bazie pogl7-
dami politycznymi, konstytuowa6 si4 wokó6 kategorii: „antyracjonali-
zmu, walki, przywództwa i elitaryzmu, narodowego socjalizmu i ultra 
nacjonalizmu”[!"]. Oparty na dzia6aniu, a nie intelekcie, odrzuca6 on 
równie8 uniwersalizm i odwo6ywa6 si4 do idei organicznej jedno1ci: 
„Wspólnot4 narodow7 […] postrzegano jako niepodzieln7 ca6o12, w któ-
rej wszelka rywalizacja czy konFikt s7 podporz7dkowane wy8szemu, 
kolektywnemu celowi”[!$]. Waloryzuj7c pozytywnie wojn4 i walk4, 
wraz z kultem si6y nazizm g6osi6 tak8e jako warto1ci nadrz4dne powin-
no12, pos6usze#stwo i po1wi4cenie. Radykalne odrzucenie równo1ci 
67czy6o si4 z ide7 wodzostwa, na której ufundowana by6a totalitarna 
dyktatura nazistowska[!%]. Re8im oparty na propagandzie i agitacji 
politycznej, a tak8e kontroli wszelkich sfer 8ycia spo6ecznego, stawia6 
[5] Zob. U. Beck, E. Grande, Europa kosmopolityczna. 
Spo%ecze.stwo i polityka w drugiej nowoczesno&ci, 




[8] Por. T. Bergfelder, Love beyond the nation. Cos-
mopolitanism and transnational desire in cinema, [w:] 
Europe and Love in Cinema, red. L. Passerini, J. Laba-
nyi, K. Diehl, Bristol, Chicago $%&$, s. "!.
[9] U. Beck, E. Grande, op.cit., s. (&. 
[10] Ibidem, s. (!.
[11] Ibidem, s. (".
[12] A. Heywood, Ideologie polityczne wprowadzenie, 
prze6. M. Habura, N. Or6owska, D. Stasiak, Warszawa 
$%%', s. $$).
[13] Ibidem, s. $$'
[14] Zob. ibidem, s. $$$, $$:.
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sobie za cel ukszta6towanie faszystowskiego nowego cz6owieka w duchu 
idea6u aryjsko1ci, jako przejawu skrajnego rasistowskiego nacjonali-
zmu, odwo6uj7cego si4 do biologicznego antysemityzmu i darwinizmu 
spo6ecznego[!']. Zak6adane za1 w ramach ideologii nazizmu narodowe 
odrodzenie mia6o prowadzi2 przez militarn7 ekspansj4 do panowania 
nad innymi narodami. Powi7zane z technologi7 wojenn7 czynniki, takie 
jak rozwój urbanistyczny i industrializacja, mimo i8 sprzeczne z propa-
gowan7 w niemieckiej wersji faszyzmu ideologi7 ludow7 s6awi7c7 proste, 
bliskie natury 8ycie na wsi, stanowi6y wa8ny element propagandowy 
zaznaczaj7cy si4 wyraGnie w kinie III Rzeszy[!(].
***
Józef Lejtes w wywiadzie udzielonym w sierpniu &3!& roku 
w Berlinie, zapowiadaj7c realizacj4 Dzikich pól, podkre1la6, i8 znalaz6 
w niemieckiej stolicy operatora, „który ma swoje wybitne uzdolnienie 
i specjalny sentyment do zdj42 plenerowych”[!)]. Franz Weihmayr by6 
ju8 wtedy wspó6autorem zdj42 do wyre8yserowanego przez Leontine 
Sagan, we wspó6pracy z kierownikiem artystycznym Carlem Froeli-
chem, 5lmu Dziewcz!ta w mundurkach, którego przes6anie odbija6o 
kosmopolityczne, liberalne tendencje epoki[!*]. Film poddano ocenie 
cenzury & paGdziernika &3!& roku, co oznacza, 8e w 1rodowisku 5l-
mowym Berlina informacje o jego walorach kr78y6y ju8 latem, a sam 
Franz Weihmayr znany by6 ze swoich umiej4tno1ci, nim premiera 
($' listopada &3!& roku) potwierdzi6a je, otwieraj7c zarazem mo8liwo1ci 
wspó6pracy z re8yserami poszukuj7cymi ciekawych, niesztampowych 
rozwi7za# artystycznych[!+]. 
Udana kooperacja podczas zdj42 do Dzikich pól na dziewiczych te-
renach Polesia (okres zdj4ciowy w trudnych warunkach terenowych roz-
pocz76 si4 w po6owie sierpnia &3!& roku i trwa6 ponad dwa miesi7ce)[",] 
[15] Zob. ibidem, s. $!$–$!!.
[16] Zob. ibidem, s. $(&–$($.
[17] Z. Schindler, Rozmowa o „Dzikich Polach” 
w Berlinie (Korespondencja w6asna), „Kino” &3!&, 
nr !:. W „Kurierze Nowogródzkim” okre1lany jest on 
jako 1wietny operator bawarski i „wynalazca barwnej 
ta1my” (I, Nowy #lm polski „Dzikie pola”, „Kurier 
Nowogródzki” &3!&, nr (%, s. $). Jego wykszta6cenie 
fotogra5czne by6o gruntowne; do &3$& roku prak-
tykowa6 on w fotogra5cznej pracowni portretowej 
swego ojca, ucz4szcza6 te8 do Pa#stwowej Szko6y 
Fotogra5i w Monachium. Nast4pnie zosta6 asysten-
tem kamery w Union Film i pracowa6 przez par4 
lat w Monachium, po czym zwi7za6 si4 ze 1rodowi-
skiem 5lmowym Berlina. Zob. H. Spielhofer, An der 
Kamera. Franz Weihmayr, „Der Deutsche Film” &3!:, 
nr ( (April), s. $':; <https://www.5lmportal.de/en/
person/franz-weihmayr_f!%!%')3&)"'$$$"e%!%)!d)
%b!')$"$>, dost4p: &$.%!.$%$%. 
[18] Obraz ten odniós6 du8y sukces w Niemczech i za 
granic7; zosta6 nagrodzony na festiwalu w Wene-
cji w &3!$ roku i w Tokio w &3!( roku. Recenzenci 
doceniali jego walory wizualne. Nad Dziewcz!tami 
w mundurkach Franz Weihmayr pracowa6 wraz z ope-
ratorem Reimarem Kuntze, który by6 niemal jego 
równolatkiem urodzonym tak8e w Monachium i an-
ga8owanym ju8 wcze1niej do artystycznych projektów 
5lmowych w Niemczech (np. Berlin. Die Sinfonie der 
Großstadt). Zob. S. Kracauer, Od Caligariego do Hitle-
ra. Z psychologii #lmu niemieckiego, prze6. E. Skrzywa-
nowa, W. Wertenstein, Gda#sk $%%3, s. &':–&'3.
[19] Kolejnym projektem w stylu kina weimarskiego 
by6 5lm Anna i El/bieta kr4cony przez Franza Weih-
mayra pod kierunkiem Franka Wysbara. Zob. T. K6ys, 
Od Mabusego do Goebbelsa. Weimarskie #lmy Fritza 
Langa i kino niemieckie do roku ()+,, HódG $%&!, s. &!).
[20] Zob. Alroz, Niespodziewany wywiadowca, „Kino” 
&3!$, nr :. 
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sprawi6a za1, 8e re8yser okre1la6 w swoich powojennych wspomnie-
niach autora zdj42 do tego 5lmu jako najwybitniejszego spo1ród 
operatorów, z którymi mia6 mo8liwo12 pracowa2["!]. Franz Weih-
mayr w6a1ciwie odczytywa6 i transponowa6 na obraz 5lmowy wyob-
ra8enia re8ysera o krajobrazie jako elemencie narracyjnym, potra56 
te8 wydoby2 w zbli8eniach typy ludzkie, twarze jako no1nik emocji 
i dramatyzmu. Realizatorska koncepcja Józefa Lejtesa nawi7zywa-
6a do ekranowych wizji twórców radzieckiej szko6y monta8u – Lwa 
Kuleszowa i Wsiewo6oda Pudowkina. Praca niemieckiego operatora 
nada6a jej za1 swoisty, interesuj7cy wyraz estetyczny, poprzez sensu-
alizm i formalny dualizm obrazów (zderzenie kategorii dziejowo1ci 
i si6 natury); doceni6a j7 te8 cz412 recenzentów, mi4dzy innymi Ste-
fania Zahorska[""]. Czynnik estetyczny zosta6 1wiadomie wpisany 
w przekaz ideowy 5lmu, nios7cego wyraGne przes6anie pacy5styczne, 
w powi7zaniu z motywem zrównania bohaterów wobec wojennego 
do1wiadczenia granicznego["$].
Wyobra8enia ufundowane na plastycznym zobrazowaniu te-
renów Polesia kszta6tuj7 przestrze# symboliczn7 5lmu, wspomagaj7c 
elementy dyskursu kosmopolitycznego, w ramach którego wojna i mili-
taryzm wyst4puj7 jako si6a wyniszczaj7ca cz6owiecze#stwo, degraduj7ca 
humanitarne warto1ci. Osadzenie akcji, rozgrywaj7cej si4 w okresie 
wojny domowej w porewolucyjnej Rosji, na po6udnie od Pi#ska mo-
tywowane by6o nie tylko wzgl4dami topogra5czno-historycznymi, 
odniesieniami do literackiego pierwowzoru scenariusza, ale równie8 
symbolicznym potencja6em znaczeniowym wspomnianej przestrze-
ni["%]. Zachodnia cz412 Polesia to podmok6e obszary pograniczne, 
oddzielaj7ce ówcze1nie Rzeczpospolit7 i sowieck7 Rosj4. Bohaterami 
Dzikich pól s7 byli 8o6nierze ró8nych armii, cudzoziemcy, którzy ucieka-
j7 z obozu jenieckiego w Rosji i w poszukiwaniu schronienia tra5aj7 na 
tereny po6o8one w dorzeczu Prypeci["']. Estetyzowane 5lmowe obrazy 
bagien i puszczy, jako dominanta przestrzenna diegezy, pozwoli6y na 
koncepcyjne przeciwstawienie – dramatycznych, niesta6ych praw hi-
storii (z którymi 67czy6o si4 te8 wyobra8enie obozowej izolacji) i roz-
leg6ej, nieokie6znanej przestrzeni przyrody, niepodleg6ej cz6owiekowi, 
stanowi7cej constans, a zarazem daj7cej schronienie podczas ucieczki 
bohaterów z obozu. Szerokie plany kontrastowane w Dzikich polach ze 
[21] Zob. Wspomnienia Józefa Lejtesa (cz. I), op.cit., 
s. "$–"!.
[22] Zob. S. Zahorska, Kronika #lmowa, „Wiadomo1ci 
Literackie” &3!$, nr &!, s. &%. Okoliczno1ci niefortunnej 
premiery i powstania wersji uzupe6nionej przemon-
towanego 5lmu, pokazanej na pokazie prasowym 
w kwietniu &3!$ roku, szerzej omawia Artur Petz. 
Zob. idem, „Sto szabel b%ysn!%o w s%o.cu”. Warszaw-
ska premiera #lmu Dzikie pola Józefa Lejtesa, [w:] 
()(* – kino polskie wobec odzyskania niepodleg%o&ci, 
red. M. Guzek, P. Zwierzchowski, Bydgoszcz $%$%, 
s. ))–"".
[23] Kontekst idei pacy5stycznej w tym 5lmie zosta6 
przeanalizowany w artykule: D. Mazur, Pacy#styczny 
duch nad Dzikimi polami, [w:] Europa 0rodkowo-
-Wschodnia. Trudny dialog, red. J. Getka, R. Kramar, 
Warszawa $%&), s. :3–&%$.
[24] Zob. L. Brun, Dzikie pola (Szkic scenariusza do 
#lmu d1wi!kowego. Prawa autorskie zastrze/one), 
cz.I&, „Kino” &3!%, nr $&, s. &&; idem, Dzikie pola (Szkic 
scenariusza do #lmu d1wi!kowego. Prawa autorskie 
zastrze/one), cz. $, „Kino” &3!%, nr $$, s. &&.
[25] Film kr4cono w okolicach miejscowo1ci Hadoro8, 
le87cej nad rzek7 Styr.
*+,-+ .+/0,#/
zbli8eniami wycie#czonych twarzy uciekinierów, wydobywa6y zarazem 
s6abo12, krucho12 ka8dej jednostkowej egzystencji wobec wznios6ego, 
poetycko ukazanego ogromu si6 natury, jak równie8 wag4 ludzkiej 
zdolno1ci do utrzymania ponadnarodowej wspólnoty, pomagaj7cej 
przetrwa2 w bardzo trudnych warunkach.
Specy5ka krajobrazów Polesia, w których dominuj7 rzeki i p6yt-
kie jeziora, a przede wszystkim rozleg6e bagna, na wy8szych terenach 
natomiast sosnowe bory, s6u8y6a zaakcentowaniu uobecniaj7cego si4 
w fabule w7tku deprawacji, której podlega grupa uciekinierów. Sym-
bolika bagien jako obszaru „rozk6adu duchowego”["(] odsy6a6a do 
stanu zdegradowania moralnego bohaterów, zdolnych do kradzie8y 
i gwa6tu, co potwierdza6y sceny zwi7zane z ich przybyciem w okolice 
ludzkich siedzib. Filmowe obrazy sosnowych borów, poprzez ich z6o-
8on7 symbolik4, jako dziewiczych i budz7cych groz4 obszarów le1nych, 
kryj7cych to, co nierozpoznane w odniesieniu do psychiki cz6owieka, 
s6u8y6y podkre1leniu psychologicznego aspektu – nie1wiadomo1ci, nie-
racjonalno1ci pop4dów oraz mechanizmu odrzucenia kulturowych 
norm i moralnych hamulców, któremu ulegaj7 byli je#cy (w7tek gwa6tu 
dokonanego na Basi)[")]. Cudzoziemcy, w których wojna wyzwoli6a 
zdziczenie i deprawacj4, wyst4puj7 wi4c wobec tubylców jako obcy 
przybysze 6ami7cy uniwersalne ludzkie normy["*]. Ich zbiorowa 1mier2 
w 5nale 5lmowej opowie1ci, jak w moralitecie, zyskuje symboliczny 
wymiar – w obliczu praw majestatycznej przyrody i hierarchii moralnej 
ocale2 mog7 jedynie sprawiedliwi. Paradoks 5lmowego zobrazowania 
natury i zagubionych w niej nielicznych osad tubylców (Poleszuków, 
którzy uchodzili w ówczesnej Rzeczpospolitej za spo6eczno12 o najwy8-
szym poziomie analfabetyzmu, egzystuj7c7 w bardzo prymitywnych 
warunkach) polega6 na przes6aniu, i8 w1ród ost4pów dzikiej przyrody, 
oddalonych od cywilizacji, mo8liwe by6o przechowanie uniwersalnych 
ludzkich warto1ci, które nara8one s7 na rozpad w wyniku dzia6ania 
wojennej machiny. Uciele1nieniem postaw ocalaj7cych cz6owiecze#-
stwo w obliczu dramatycznej postwojennej rzeczywisto1ci, odwo6uj7-
cych si4 do mi4dzyludzkiej wspólnoty i jej praw, jest zakochana para 
bohaterów – Zbig i Basia, a tak8e opiekun dziewczyny, który ocali6 jej 
8ycie – prosty wie1niak.
Nale8y przypomnie2, w nawi7zaniu do uwarunkowa# produkcji 
5lmu Dzikie pola, popularn7 w latach dwudziestych kosmopolityczn7 
z ducha koncepcj4 „5lmowej Europy”["+]. Zak6ada6a ona, jako prze-
ciwwag4 dla 5lmowej ekspansywno1ci Hollywood, intensywn7 wspó6-
prac4 i wymian4 mi4dzy narodowymi kinematogra5ami kontynentu, 
opart7 na 5lmach przemawiaj7cych do mi4dzynarodowej widowni. 
Uniwersalne przes6anie Dzikich pól wpisywa6o si4 w powy8sz7 koncep-
[26] J.E. Cirlot, Bagno, [w:] idem, S%ownik symboli, 
prze6. I. Kania, Kraków $%%&, s. '".
[27] Zob. idem, Las, [w:] idem, op.cit., s. $$$.
[28] Por. U. Beck, E. Grande, op.cit., s. (".
[29] K. Jompson, Narodziny i schy%ek „Filmowej 
Europy”, [w:] Kino Europy, red. P. Sitarski, Kraków 
$%%&, s. $!–(:.
[30] O 5lmie jako wydarzeniu artystycznym skiero-
wanym do wielkomiejskiej inteligencji pisali: L. Ar-
matys, W. Stradomski, A. Petz. Zob. A. Petz, op.cit., 
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cj4[$,]. Nale8y doda2, 8e kinematogra5a niemiecka mia6a ówcze1nie 
dominuj7c7 pozycj4 w1ród innych krajów i to z Niemiec p6yn46y silne 
inicjatywy zwi7zane z „5lmow7 Europ7”[$!]. Idea ta wygasa6a jednak 
w latach trzydziestych z przyczyn politycznych oraz w wyniku wprowa-
dzenia dGwi4ku do 5lmu, co spowodowa6o g64boki kryzys niemieckiego 
przemys6u 5lmowego w latach &3$3–&3!$[$"]. Spad6a wtedy radykalnie 
liczba przedsi4biorstw, a to za1 wp6ywa6o na podejmowanie przez nie-
mieckich 5lmowców zatrudnienia w ramach zagranicznych inicjatyw, 
takich na przyk6ad jak 5lm Józefa Lejtesa, który mo8e stanowi2 przyk6ad 
spóGnionego oddzia6ywania koncepcji „5lmowej Europy”. 
Warto zarazem zaznaczy2, 8e wraz ze zmianami politycznymi 
i prowadzeniem nazistowskiej polityki protekcjonizmu wobec rodzi-
mego przemys6u oraz ekspansji gospodarczej, zamierzon7 taktyk7 by6o 
przej4cie innych rynków „przez podbój, a nie wspó6prac4”[$$]. Jednak8e 
na prze6omie &3!$ i &3!! roku prowadzono starania o zawarcie umowy 
z Polsk7, jeszcze w ramach strategii tak zwanej „mi4kkiej si6y”, opartej 
na pokojowej retoryce, która mia6a zapewni2 Niemcom hegemoni4 
w kreowanej przez nich koalicji kulturowej[$%]. $) maja &3!( roku za-
warto pó6o5cjalne porozumienie, a s5nalizowanie umowy, mimo prote-
stów wielu 1rodowisk, nie tylko 8ydowskich, mia6o ostatecznie miejsce 
$$ grudnia &3!' roku[$']. Celem zmian w kinematogra5i niemieckiej 
po doj1ciu Adolfa Hitlera do w6adzy by6o ca6kowite usuni4cie Kydów 
z przemys6u 5lmowego Rzeszy. Kinematogra54 nadzorowa6 minister 
propagandy Joseph Goebbels. & lipca &3!! roku powsta6a Izba Filmowa, 
która mia6a zrzesza2 wy67cznie aryjskich przedstawicieli 1rodowiska 
5lmowego (od wtedy „nie wolno by6o zatrudnia2 w kinematogra5i «nie-
aryjczyków» i osób zwi7zanych ma68e#stwem z Kydami”), a $$ wrze1-
nia – Izba Kultury Rzeszy[$(]. Migracje 8ydowskich 5lmowców nie by6y 
jednak w owym okresie jeszcze bardzo popularne[$)]. Intryguj7ca jest 
za1 w tym kontek1cie podj4ta przez Franza Weihmayra wiosn7 &3!! roku 
decyzja o ponownej wspó6pracy z re8yserem 8ydowskim z Polski i za-
anga8owaniu si4 w projekt, który zwi7zany by6 wprost z tematyk7 aliji. 
s. )'; L. Armatys, W. Stradomski, Historia #lmu 
polskiego, t. $, Warszawa &3::, s. &!'.
[31] Zob. K. Jompson, op.cit., s. $:–$3 i (&. 
[32] Zob. ibidem, s. !$ i (&.
[33] Ibidem, s. ((.
[34] Nale8y przypomnie2, 8e $" stycznia &3!( roku 
Polska i Rzesza zawar6y pakt o nieagresji. Zob. 
K. Pryt, Polskie elementy w nazistowskiej polityce 
#lmowej ()22–()2), „Pleograf. Kwartalnik Akademii 
Polskiego Filmu” $%&3, nr &, <http://akademiapolskie-
go5lmu.pl/pl/historia-polskiego-5lmu/pleograf/kino-
-przedwojenne/&"/polskie-elementy-w-nazistowskiej-
-polityce-5lmowej-&3!!-&3!3/"":>, dost4p: &$.%!.$%$%. 
[35] Zob. ibidem. 
[36] B. Drewniak, Teatr i #lm III Rzeszy. W systemie 
hitlerowskiej propagandy, Gda#sk $%&&, s. &'3. Skutki 
zmian w kinematogra5i Rzeszy odnosi6y si4 tak8e 
do 5lmowców z innych krajów (Juliusz Gardan ze 
wzgl4du na 8ydowskie pochodzenie nie móg6 wzi72 
udzia6u w berli#skiej premierze swojego 5lmu, zdj4to 
te8 z niemieckich ekranów ze wzgl4du na 8ydowskie 
pochodzenie re8ysera 5lm M%ody las Józefa Lejtesa). 
Zob. K. Pryt, op.cit.
[37] Sabine Hake przypomina, 8e pocz7tkowo nie-
aryjscy re8yserzy i producenci mogli jeszcze kon-
tynuowa2 prace podlegaj7ce regulacjom 5lmowego 
importu i obcych 5rm, ale warunki te by6y arbitralne 
i nieprzewidywalne. Cz412 8ydowskich 5lmowców 
kontynuowa6a te8 prac4, na mocy indywidualnych 
decyzji Goebbelsa, które nie mia6y jednak 8adnych 
wi787cych regu6. Zob. eadem, Popular Cinema of the 
$ird Reich, Austin $%%&, s. $'–!%.
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Jako operator przez ponad pó6 roku towarzyszy6 on z kamer7 Aleksan-
drowi Fordowi i jego 8onie Oldze w Palestynie[$*]. Zgodnie z zamys6em 
producenta W6adys6awa Markiewicza m6ody re8yser z kr4gu START-u, 
którego Legion ulicy zosta6 przez krytyk4 w Polsce doceniony, mia6 
zebra2 materia6 dokumentalny na temat 8ycia osadników 8ydowskich, 
a tak8e zrealizowa2 projekt 5lmu fabularnego, który propagowa6by ide4 
syjonistyczn7[$+]. Aleksander Ford nie by6 jednak jej zwolennikiem, 
nie eksponowa6 te8 swojej 8ydowskiej to8samo1ci[%,]. Jego lewicowe 
pogl7dy sta6y si4 natomiast bodGcem do stworzenia zarysu fabu6y, dla 
której ideologiczn7 kanw7 by6 raczej internacjonalizm, mi4dzyludzka 
solidarno12 i klasowe braterstwo robotników[%!]. Wspomniane oko-
liczno1ci, w kontek1cie pracy niemieckiego operatora nad materia6em 
5lmowym, który z6o8y6 si4 na dokumentaln7 Kronik! palesty.sk3 oraz 
fabularno-dokumentalny 5lm dGwi4kowy Chalutzim, prowokuj7 pyta-
nie o motywacj4 zwi7zan7 z jego udzia6em w ekipie 5lmowej Aleksan-
dra Forda[%"]. Efekty palesty#skiej peregrynacji Weihmayra z kamer7, 
w drugim wariancie, a wi4c syjonistycznym, a nie lewicowym (ponie-
wa8 producent przemontowa6 materia6 i wprowadzi6 zako#czenie, któ-
rego wymowa jednoznacznie wpisywa6a si4 w ekranow7 wizj4 powrotu 
do Erec Israel), nie musia6y w III Rzeszy budzi2 zastrze8e#, poniewa8 
kwestia wymuszania na Kydach emigracji wpisana by6a w program 
nazistowskiej partii[%$]. Warto zaznaczy2, 8e 5lm powsta6 w okresie, 
gdy „nazi1ci z ministerstwa gospodarki i syjoni1ci z Agencji Kydow-
skiej zawarli nieoczekiwane porozumienie zwane «transferem», które 
przewidywa6o wspólne wspieranie alija bet (zorganizowanej nielegalnie 
imigracji Kydów do Palestyny)”[%%]. Nazi1ci dostrzegali w niej oczywi-
1cie mo8liwo1ci pozbycia si4 z pa#stwa niechcianych obywateli. 
Nale8y podkre1li2, 8e na kluczow7 dla 5lmu Chalutzim prze-
strze# symboliczn7 sk6adaj7 si4 opozycyjne motywy – rozleg6ej pu-
styni oraz krainy bujnych upraw i rozwijaj7cych si4 miast (ukazanej 
w dokr4tkach), a tak8e kategoria spacjalna[%'], pe6ni7ca funkcj4 po-
[38] Zob. N. Gross, Film /ydowski w Polsce, prze6. 
A. Lwiakowska, Kraków $%%$, s. )%; M. Danielewicz, 
Ford re/yser, Warszawa $%&3, s. "'–'%; T. Rachwald, 
„Aleksander Ford” cz%owiek zmy&lony. To/samo&' 
i polityka w Sabrze (()22) i Drodze m6odych (()24), 
„Kwartalnik Filmowy” $%&), nr 3$, s. "(; J. Preizner, 
Aleksander Ford – car PRL-owskiego kina, [w:] Auto-
rzy kina polskiego, (t. $), red. G. Stachówna, B. Zmu-
dzi#ski, Kraków $%%'.
[39] Zob. N. Gross, op.cit., s. (3. Por. M. Danielewicz, 
op.cit., s. "'; T. Rachwald, op.cit., s. "(–"'.
[40] Zob. T. Rachwald, op.cit., s. "&–'(.
[41] Zob. ibidem, s. ")–"".
[42] Zob. N. Gross, op.cit., s. &)%. 
[43] Zob. T.M. Korczy#ski, Kiedy dom zaczyna p%on3'. 
Swój, obcy, wróg w Trzeciej Rzeszy z perspektywy kon-
struktywistycznej socjologii wiedzy, Gda#sk $%&3, s. !&!.
[44] Ibidem, s. !&(. Na mocy umowy, obowi7zuj7cej 
do ! wrze1nia &3!3 roku, instytucja Trust and Transfer 
OMce Haavara Ltd. dzia6aj7ca w Tel Awiwie zorga-
nizowa6a migracje )) tysi4cy Kydów do Palestyny. 
Zob. ibidem; A. Patek, 5ydzi w drodze do Palestyny 
()2+–()+,. Szkice z dziejów aliji bet nielegalnej imigra-
cji /ydowskiej, Kraków $%%3, s. &$).
[45] Odwo6uj4 si4 do terminu pochodz7cego od 6ac. 
s6owa spatium – oznaczaj7cego przestrze#, który 
stosowany jest w literaturoznawstwie i badaniach 
kulturoznawczych, s6u87c doprecyzowaniu zagadnie# 
zwi7zanych z problematyk7 przestrzeni. Szczególnie 
istotny, w kontek1cie podejmowanych w tym arty-
kule analiz, jest fakt, 8e wspomniane badania mog7 
uwzgl4dnia2 parametry, które wp6ywaj7 na kszta6t 
przestrzeni, maj7c charakter polityczny, historyczny, 
spo6eczny i kulturowy. Warto zaznaczy2, 8e otwarcie 
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1rednika pomi4dzy wspomnianymi elementami, czyli kopana przez 
osadników studnia wraz z motywem wody, przypisanym tego typu 
wyobra8eniom. Pustynne pustkowie, jako obszar nienadaj7cy si4 do 
8ycia, staje si4 w tym 5lmie, zgodnie ze 1wiatopogl7dowo motywowan7 
koncepcj7 re8ysera, miejscem ci48kiej pracy, wspólnych zmaga# grupy 
osadników z natur7 i losem (w czym le8y równie8 podobie#stwo fabu6y 
z 5lmem Julija Rajzmana Ziemia pragnie z &3!% roku)[%(]. Wykreowane 
przez Franza Weihmayra ekranowe wyobra8enie pustyni nie nawi7zuje 
bezpo1rednio do motywowanych religijnie sensów, a wi4c obszaru 
maj7cego walor miejsca objawiaj7cego Boga, otwartego na transcen-
dencj4, symbolu ascetycznej duchowo1ci[%)]. Kontekst religijny pojawia 
si4 w 5lmie Chalutzim jedynie w krytycznym uj4ciu – w postaci scen 
ukazuj7cych derwisza oddaj7cego si4 ekstatycznym ta#com podczas 
modlitw o deszcz wznoszonych przez Arabów[%*]. Nieracjonalno12 
zachowa# tubylczej ludno1ci kontrastowana jest, dzi4ki monta8owi 
naprzemiennemu, z obrazami osadników wytrwale buduj7cych studni4. 
Znamienne jednak, 8e, zgodnie z pierwotn7 realizatorsk7 koncepcj7 
5lmu, etniczno12 pionierów nie jest podkre1lana; we wst4pie s7 oni 
nazywani m6odymi entuzjastami, rozmawiaj7 ze sob7 po polsku, a je-
dynym 1ladem ich 8ydowskiego pochodzenia s7 pie1ni 1piewane po 
hebrajsku. Fabu6a, zgodnie z pogl7dami politycznymi Aleksandra Forda, 
eksponuje problemy wynikaj7ce z ró8nic klasowych, a nie narodowo1-
ciowych (jej wymowa zbli8a si4 te8 do idei internacjonalizmu, o czym 
1wiadcz7 sceny ukazuj7ce wydobycie wody). T6em napa1ci ludno1ci 
arabskiej na osadników s7 za1 bazuj7ce na religijnym fanatyzmie kno-
wania szejka, które wynikaj7 ze stosunków w6asno1ci, gdy8 to do niego 
nale87 okoliczne pola oraz jedyna dzia6aj7ca studnia. 
Ci48ar znaczeniowy obrazów surowego pustynnego krajobrazu 
i budowanej przez osadników studni, jako „symbolu wznios6ych aspi-
racji”[%+] cz6owieka pozwala wi4c na wydobycie aspektu wspólnoto-
wego (nieokre1lonego etnicznie) altruistycznego dzia6ania ludzkiego 
w surowych, niesprzyjaj7cych warunkach przyrodniczych. Jednak8e 
dodany przez producenta, bez udzia6u re8ysera, 5na6 5lmowej opo-
wie1ci zmienia jej wymow4. Zgodnie z koncepcj7 zamierzon7 przez 
Aleksandra Forda mia6a by2 ona „osadnicz7 tragedi7”[',] (co akcen-
towa6 w7tek 1mierci zakochanej pary Arabki i Kyda podczas napa1ci 
reFeksji teoretycznoliterackiej na kulturowe konteks-
ty, a w szczególno1ci na dyskurs geogra5czny, repre-
zentuje w rodzimym literaturoznawstwie na przyk6ad 
El8bieta Rybicka, zainspirowana interdyscyplinarn7 
koncepcj7 geokrytyki Bertranda Westphala, której 
przedmiotem s7 interakcje pomi4dzy przestrzeniami 
geogra5cznymi a ich reprezentacjami w literatu-
rze, sztuce, fotogra5i czy 5lmie. Zob. E. Rybicka, 
Geopoetyka. Przestrze. i miejsce we wspó%czesnych 
teoriach i praktykach literackich, Kraków $%&(; eadem, 
Geopoetka, geokrytyka, geokulturologia. Analiza 
porównawcza poj!', „Bia6ostockie Studia Literaturo-
znawcze” $%&&, nr $, s. !(–!); Od poetyki przestrzeni do 
geopoetyki, red. E. Kono#czuk, E. Sidoruk, Bia6ystok 
$%&$, s. &&–$".
[46] Zob. T. Rachwald, op.cit., s. "), "'.
[47] Zob. J.E. Cirlot, Pustynia, [w:] idem, op.cit., 
s. !($–!(!.
[48] Por. T. Rachwald, op.cit., s. "".
[49] J.E. Cirlot, Studnia, [w:] idem, op.cit., s. !($–!(!. 
[50] Por. T. Rachwald, op.cit., s. "".
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na osadników oraz zasypania budowanej studni przez pustynny wiatr) 
i stanowi2 przestrog4, przekonuj7c widzów do sensu mi4dzyludzkiego, 
ponadnarodowego braterstwa i solidarno1ci. Natomiast ukazane w 5-
nale Chalutzim obrazy krainy bujnych upraw oraz rozwijaj7cych si4 
miast i zak6adów produkcyjnych, wzmocnione s6ownym komentarzem 
o dokonaniach pionierów, maj7 przekonywa2, 8e ich trud (zobrazowany 
w sekwencjach usuwania kamieni z piaszczystego pola oraz mozolnego 
kopania studni) nie pozostanie daremny, a pustynne tereny Palestyny 
mog7 zosta2 zagospodarowane dla dobra jej mieszka#ców. S7 to wizje 
nawi7zuj7ce znaczeniowo do symboliki „ziemi obiecanej”['!] – ojczyzny 
daj7cej szans4 rozwoju 8ydowskim przybyszom z Europy, które, wbrew 
intencjom re8ysera, wprowadzaj7 odniesienia religijne, biblijne. Neutra-
lizuj7 one te8 zarazem kosmopolityczny, ponadnarodowy sens dzia6a# 
osadników, który wyra8aj7 sceny euforycznej rado1ci dzielonej przez 
Kydów i biedn7 ludno12 arabsk7 w zwi7zku z ostatecznym pojawieniem 
si4 w studni 8yciodajnej wody. 
Nale8y zaznaczy2, 8e zanim Sabra mia6a w Polsce premier4 
$& listopada &3!! roku, Franz Weihmayr stan76 za kamer7, realizuj7c 
wraz z czterema innymi operatorami pod kierunkiem Leni Riefenstahl, 
w trakcie V zjazdu NSDAP w Norymberdze, trwaj7cego od !% sierpnia 
do ! wrze1nia &3!! roku, zdj4cia do dokumentu zatytu6owanego Der Sieg 
des Glaubens (Zwyci!stwo wiary)['"]. Zosta6 on tak8e we wrze1niu tego 
samego roku operatorem propagandowego fabularnego obrazu hero-
izuj7cego posta2 Horsta Weselli, który re8yserowa6 Franz Wenzler['$]. 
Udzia6 tego operatora w produkcjach 5lmowych stanowi7cych osten-
tacyjny wyraz nazistowskiej propagandy nie musia6 jednak przynie12 
jednoznacznie pozytywnych dla niego skutków, poniewa8 po zamkni4-
tym pokazie " paGdziernika &3!! roku, w zwi7zku z decyzj7 ministra 
propagandy i informacji, 5lm Wenzlera zosta6 skierowany do prze-
montowania pod zmienionym tytu6em, a dokument Leni Riefenstahl 
równie8 wzbudza6 pewne kontrowersje['%]. W tym okresie nast7pi6 te8 
wa8ny zwrot w 8yciu osobistym Franza Weihmayra – rozwód z Ad7 
Tsechow7, córk7 prominentnej gwiazdy kina niemieckiego, kochanki 
Josepha Goebbelsa – Olgi Tsechowej['']. Wp6ywy w 1rodowisku 5l-
[51] Zob. J.E. Cirlot, Ziemia obiecana, [w:] idem, 
op.cit., s. ('(. 
[52] Zob. S. Brockmann, A Critical History of German 
Film, Rochester $%&%, s. &)(–&)3.
[53] Zob. B. Drewniak, op.cit., s. !%(–!%); A. GwóGdG, 
Zaklinanie rzeczywisto&ci. Filmy niemieckie i ich histo-
rie ()22–()+), Wroc6aw $%&:, s. (3–)$. Franz Weih-
mayr pracowa6 te8 od wrze1nia do listopada &3!! roku 
przy realizacji niemieckiej wersji Wilhelma Tella, 
kr4conego na zlecenie sympatyzuj7cego z nazistami 
producenta szwajcarskiego Ralpha Scotoniego.
[54] Film Wenzlera wprowadza6 wprost na ekran 
w7tek SA, a Goebbels przekonany by6, 8e miejscem 
oddzia6ywania SA nie jest kino, lecz ulica. Nie przepa-
da6 on te8 za dokumentalistk7, a uwieczniony w jej 
5lmie wizerunek Ernsta Röhma spowodowa6, 8e po 
tak zwanej „nocy d6ugich no8y” nakazano zniszczy2 
jego kopie. Zob. A. GwóGdG, op.cit., s. (3–)$; T. K6ys, 
op.cit., s. &%(; S. Brockmann, op.cit., s. &)'.
[55] Ojcem jej by6 pierwszy m78 Olgi – Michai6 
Tsechow, krewny Antoniego Czechowa. Ada, o trzy-
na1cie lat m6odsza od Franza Weihmayra, po roz-
wodzie po1lubi6a Wilhelma Rusta. Zob. A. GwóGdG, 
op.cit., s. !:; R. Helker, Die Tschechows. Wege in die 
Moderne, Berlin $%%); R. Helker, C. Lenssen, Der 
Tschechow-Clan. Die Geschichte einer deutsch-russis-
chen Künstlerfamilie, Berlin $%%&, s. &"$, $$(.
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mowym III Rzeszy te1ciowej operatora mog6y pomaga2 mu w rozwoju 
kariery. Wa8n7 rol4 odegra6a tak8e znajomo12 z Carlem Froelichem, 
który by6 cz6onkiem NSDAP, w &3!3 roku Hitler nada6 mu tytu6 pro-
fesora, a Goebbels powo6a6 na prezydenta Izby Filmowej Rzeszy['(]. 
W koncernie UFA Franz Weihmayr nale8a6 do jego najwa8niejszych 
wspó6pracowników. W &3!( roku za1 ulubienica Adolfa Hitlera Leni 
Riefenstahl zaanga8owa6a ponownie tego operatora do realizacji swoje-
go kolejnego dokumentu po1wi4conego Führerowi i NSDAP Triumph 
des Willens (Triumf woli), który mia6 przy2mi2 jej poprzednie dzie6o[')]. 
Jednak8e w kolejnych dwóch latach nast7pi6 w karierze Franza 
Weihmayra odwrót od 5lmowych przedsi4wzi42 zwi7zanych w otwarty 
sposób z ideologi7 nazistowsk7. Nie podj76 on ju8 wi4cej wspó6pracy 
z Leni Riefenstahl, zrezygnowa6 z kr4cenia dokumentów i zaj76 si4 
wy67cznie produkcjami fabularnymi, w konwencji 5lmu muzycznego, 
kostiumowego, przygodowego i melodramatu['*]. Filmy zrealizowane 
przez niego ówcze1nie w Anglii z Reginaldem Denhamem to musical 
i komedia grozy['+]. Warto podkre1li2, 8e w tym czasie cz412 reprezen-
tantów niemieckiego 1rodowiska 5lmowego wybiera6a ze wzgl4dów 
politycznych emigracj4, mi4dzy innymi do Wielkiej Brytanii i Sta-
nów Zjednoczonych (na przyk6ad Leontine Sagan, Ludwig Berger)[(,]. 
W latach &3!)–&3!' rozwija6a si4 tak8e wspó6praca Franza Weihmayra 
z dwoma re8yserami niemieckimi, którzy niebawem zdecydowali si4 
tak8e wyjecha2 z kraju. W &3!) roku nakr4ci6 on z Frankiem Wysbarem 
fantastyczn7 opowie12 Fährmann Maria, nawi7zuj7c7 do alegorycznej 
stylistyki niemego kina weimarskiego[(!]. Pracowa6 te8 z Detlefem 
Sierckiem podczas realizacji jego ostatnich niemieckich produkcji[("]. 
Filmy Zu neuen Ufern (Do nowych brzegów) i La Habanera okaza6y 
si4 szczególnie wa8ne ze wzgl4du na dalszy rozwój kariery operatora. 
Wynios6y one do roli gwiazdy zatrudnion7 przez UFA w &3!" roku 
szwedzk7 aktork4 Zarah Leander[($]. Mia6a ona konkurowa2 z ro-
bi7c7 karier4 w Hollywood Gret7 Garbo i zast7pi2 Marlen4 Dietrich, 
która wyemigrowa6a do Stanów Zjednoczonych[(%]. Zdj4cia autorstwa 
Franza Weihmayra, który sta6 si4 sta6ym operatorem Zarah Leander, 
wywar6y ogromny wp6yw na ukszta6towanie ekranowego wizerunku 
tej aktorki[(']. Jako 5lmowa gwiazda III Rzeszy uczestniczy6a ona wraz 
[56] Zob. B. Drewniak, op.cit., s. $&", !3%.
[57] Zob. A. GwóGdG, op.cit., s. 3&–3(.
[58] By6y to Das Ho6onzert, re8. D. Sierck, z Márth7 
Eggerth; Stjenka Rasin (Volga-Volga), re8. A. Volko9; 
Moscow–Shanghai, re8. P. Wegener, z Pol7 Negri. Sce-
nariusze do tych 5lmów stworzy6 Kurt Heynicke.
[59] Calling the Tune (&3!"); $e House of the Spa-
niard (&3!").
[60] Zob. S. Hake, op.cit.
[61] Andrzej GwóGdG dostrzega w strukturze tego 
obrazu analogie do ideologii „kwi i ziemi” (idem, 
op.cit., s. 33). Por. T. K6ys, op.cit., s. &!".
[62] Detlef Sierck, podobnie jak Frank Wysbar, które-
go 8ona by6a Kydówk7, zdecydowa6 si4 na emigracj4 
do Stanów Zjednoczonych, gdzie zmieni6 nazwisko 
na Douglas Sirk i pracowa6 jako 5lmowiec. Jego ame-
ryka#skie melodramaty doceni6a krytyka lat '%. Zob. 
T. Ryan, $e Films of Douglas Sirk. Exquisite Ironies 
and Magni#cent Obsessions, Jackson $%&3; B. Klinger, 
Melodrama and Meaning: History, Culture, and the 
Films of Douglas Sirk, Bloomington &33(.
[63] Zob. K. Kreimeier, op.cit., s. $33, !&', !(", !)(; 
J.F. Bruns, op.cit., s. &$', &!".
[64] Zob. S. Brockmann, op.cit., s. &'!.
[65] Zob. J.F. Bruns, op.cit., s. &!%.
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ze swoim operatorem w projektach, które wpisywa6y si4 najcz41ciej 
w formu64 mi4kkiej nazistowskiej propagandy.
Film La Habanera jest za1 produkcj7, która prowokuje badaczy 
do formu6owania ambiwalentnych interpretacji i ocen; o jej niejedno-
znaczno1ci pisa6 Tim Bergfelder, wskazuj7c na obecne w niej elementy 
eurocentrycznych fantazji i wyobra8e# zwi7zanych z ideologi7 nazi-
stowsk7, które jednak, ze wzgl4du na wpisane w struktur4 narracyjn7 
elipsy, ambiwalencje, odczyta2 mo8na równie8 jako ironi4 i dwuznacz-
no12[((]. W fabule, której zasadnicza cz412 rozgrywa si4 w Portoryko, 
dok7d wraz ze swoj7 ciotk7 przybywa m6oda Szwedka Astrée, pragn7ca 
do1wiadcza2 egzotycznego 1wiata i nami4tno1ci, zaznaczaj7 si4 wy-
raGnie przejawy dyskursu kolonialnego, przede wszystkim w postaci 
tendencji do stereotypizacji w sposobie ukazania tubylców (na przyk6ad 
sekwencja ogl7dania przez Astrée i jej ciotk4 pokazu lokalnej corri-
dy, wydobywa kontrast mi4dzy dystyngowanymi przedstawicielkami 
„cywilizowanej” Pó6nocy a reaguj7cymi 8ywio6owo, ha6a1liwymi wy-
spiarzami). Prosta, biedna egzystencja mieszka#ców wyspy znajduje 
jednak uzasadnienie w stosunkach spo6ecznych, ukazanych z pewn7 
doz7 krytycyzmu[()]. Narzucaj7cy si4 widzowi La Habanery fabularny 
mechanizm zderzania ze sob7 kreacji zdystansowanych, racjonalnych 
postaci reprezentantów Skandynawii i impulsywnych, skorumpowa-
nych, sk6onnych do przesadnych reakcji, obyczajowo swobodnych 
i erotycznie roznami4tnionych mieszka#ców Karaibów, jest jednak 
zarazem kwestionowany, dzi4ki wyrazi1cie kosmopolitycznej postawie 
wpisanej w konstrukcj4 postaci Astrée. Re8yser sygnalizuje wi4c dystans 
do otwarcie rasistowskich pogl7dów g6oszonych przez karykaturalnie 
zaprezentowan7 posta2 antypatycznej ciotki, w6a1nie poprzez repre-
zentowan7 przez g6ówn7 bohaterk4 i deklarowan7 przez ni7 wprost 
postaw4 otwarto1ci na to, co obce. Jej zauroczenie lokalnym w6a1ci-
cielem ziemskim – torreadorem Don Pedro de Avila – i 1lub z nim 
skutkuj7 zamieszkaniem Astrée na wyspie, która urzeka j7 sw7 przyrod7 
i klimatem, poci7ga egzotyczn7 kultur7. Historia ma68e#stwa, które 
czyni bohaterk4 nieszcz41liw7 u boku apodyktycznego, zazdrosnego 
m48a, mo8e by2 jednak zarazem odczytywana w duchu germa#skiej 
propagandy, jako przestroga przed wi7zaniem si4 przez kobiet4 z Pó6-
nocy z przedstawicielem Po6udnia[(*]. Sprzeczno1ci, które zaznaczaj7 
si4 w La Habanerze, wynikaj7 z faktu, 8e w postaci Astrée obecna jest 
zarówno nostalgia za rodzinnymi stronami, jak i t4sknota za obcym, 
innym 1wiatem, rz7dzonym przez odmienne regu6y i warto1ci, a tak8e 
silne pragnienie do1wiadczania kosmopolitycznego, ponadnarodowego 
uczucia, „wywrotowego po87dania” Innego[(+]. Fina6owa sekwencja, 
[66] Zob. T. Bergfelder, op.cit., s. ")–'&. Andrzej 
GwóGdG zaznacza, 8e 5lm ma dyskretne antyrasistow-
skie przes6anie. Zob. idem, op.cit., s. '(.
[67] Zob. J. Holliday, op.cit.
[68] Andrzej GwóGdG zwraca uwag4 w tym kontek-
1cie, 8e s6owo oznaczaj7ce narodowo12 w zdaniu 
wypowiedzianym przez rodaka bohaterki doktora 
Nagela: „Wszystko w Pani synu jest szwedzkie” mo8e 
budzi2 skojarzenie z okre1leniem aryjskie (idem, 
op.cit., s. '). Por. T. K6ys, op.cit., s. &!%).
[69] T. Bergfelder, op.cit., s. "(.
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w której Astrée, opuszczaj7c wysp4, spogl7da na ni7 t4sknie po raz 
ostatni, niesie wi4c przes6anie, 8e marzenie o egzystencji „obywatelki 
1wiata” w egzotycznym, obcym etnicznie otoczeniu, ma swoje miej-
sce w sferze pragnie# niezaspokojonych, gdy8 ukazane w 5lmie realia 
podkopuj7 wiar4 w jego ziszczenie[),].
Przestrze# symboliczna w La Habanerze ufundowana jest za1 
na ekranowych obrazach wyspy, wraz z wpisanymi w t4 struktur4 po-
rz7dkami – publicznym i prywatnym, w kontek1cie krzy8uj7cych si4 
równie8 w fabule w7tków romansowych z motywem przewodnim kos-
mopolitycznego uczucia oraz elementów sensacyjnych, powi7zanych 
z kategoriami narodowymi, etnicznymi. „Rajska” wyspa z jej bujn7 
przyrod7, malowniczymi krajobrazami oraz przejawami egzotycznej 
kultury wyspiarzy (budynki, stroje bogate w ozdoby, proste zaj4cia 
mieszka#ców) jest konwencjonaln7 sceneri7 dla romansu, ale zarazem 
stanowi ona symboliczn7 przestrze#, opart7 na z6o8onych kontekstach 
znaczeniowych. Mo8liwe jest wi4c postrzeganie jej, w my1l jungowskiej 
interpretacji, jako „schronienia przed groGnym atakiem nie1wiado-
mego”[)!] i swoistego punktu objawiaj7cego „meta5zyczn7 moc”[)"], 
w kontek1cie do1wiadczanej przez g6ówn7 bohaterk4 niewypowiedzia-
nej t4sknoty oraz niezaspokojonego pragnienia wolno1ci od sztywnych 
zasad, narzuconych przez rodzim7 skandynawsk7 kultur4. Wyspa jest 
zarazem symbolem izolacji, samotno1ci i 1mierci, gdy8 dotykaj7ca jej 
mieszka#ców portoryka#ska gor7czka zbiera 1miertelne 8niwo[)$]. 
Znaczenie to 67czy si4 równie8 z w7tkiem narzuconego przez m48a, 
zarówno samej Astrée, jak i ich synowi, odseparowania od szwedzkich 
korzeni ma68onki. Symbolizuj7 to wyraGnie skontrastowane obrazy 
bezpiecznej przestrzeni, któr7 stanowi salon w Sztokholmie, z malow-
niczym pejza8em w 1niegu za oknem oraz 5lmowe wizje egzystencji 
bohaterki, odizolowanej od zewn4trznego otoczenia za murami i 8a-
luzjami, w dusznych wn4trzach domu Don Pedra. 
Konwencjonalne obrazowanie wpisane w sztafa8 egzotycznego 
melodramatu – bogatej, otoczonej ogrodem willi – poddane zabiego-
wi personalizacji, odzwierciedla wi4c mentalne uwi4zienie bohaterki, 
zmuszonej do egzystencji w domu zazdrosnego m48a. Rajska, rozgrzana 
s6o#cem wyspa staje si4 „piek6em”[)%] i przekle#stwem, a pi4kny dom – 
wi4zieniem i w konsekwencji epidemii tak8e miejscem 1mierci ma6-
8onka. Przestrze# symboliczna La Habanery wydobywa wi4c w6a1nie 
sprzeczno1ci i dualizm. Ekranowe wizje wyspy oraz usytuowanego na 
niej domu Don Pedra oparte s7 na strategii kontrastowania pocz7tko-
wych i póGniejszych uj42. Obrazy stanowi7ce ekspozycj4 zdominowane 
s7 przez roz1wietlon7 s6onecznymi promieniami bujno12 egzotycznego 
krajobrazu oraz malowniczo12 bogatego domostwa, jako pewnej fasady, 
zza której w dalszej cz41ci fabu6y wy6aniaj7 si4 przygn4biaj7ce, ukaza-
[70] Por. ibidem, s. "".
[71] J.E. Cirlot, Wyspa, [w:] idem, op.cit., s. (").
[72] Ibidem.
[73] Zob. ibidem.
[74] Kwesti4 t4, zako#czon7 twierdzeniem, 8e nie 
8a6uje, bohaterka wypowiada w 5nale 5lmu w scenie 
odp6ywania statkiem z Portoryko. 
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ne w pó6cieniu obrazy wn4trz i miejsc powi7zanych z dramatycznie 
rozwijaj7cym si4 w7tkiem epidemii, która dziesi7tkuje mieszka#ców. 
Owo dualistyczne waloryzowanie ekranowej przestrzeni pozwala te8 na 
zderzenie w7tku reprezentowanej przez Astrée kosmopolitycznej cieka-
wo1ci barwnego 1wiata i egzotycznej kultury, jej t4sknoty za swobod7 
i nami4tno1ci7, które przywiod6y j7 do Portoryko, z krytyczn7 wizj7 
opartych na korupcji realiów wyspiarskich, z wpisan7 w nie biedn7 
egzystencj7 tubylców, którym zagra8a 1mier2 z powodu rozwijaj7cej 
si4 w upale epidemii. La Habanera nie niesie jednoznacznego przes6a-
nia, pozostaje ono zawieszone mi4dzy idealistycznymi pragnieniami 
bohaterki a rzeczywisto1ci7 warunkowan7 przez kolonialny dyskurs. 
Klamrowym motywem spacjalnym, powi7zanym z symboliczn7 prze-
strzeni7 wyspy, jest za1 statek, jako 1rodek, dzi4ki któremu Astrée przy-
bywa do Portoryko, ale tak8e mo8e je opu1ci2, wracaj7c do ojczyzny 
przepe6niona niespe6nion7 uczuciow7 t4sknot7. 
La Habanera jest 5lmem symptomatycznym dla strategii uciecz-
ki od rzeczywisto1ci w melodramatyczn7 konwencj4 narracyjn7 i w eg-
zotyczny entourage. Nale8y przypomnie2, 8e po roku &3!! powszechne 
by6y próby przystosowania si4 przedstawicieli niemieckiego 1rodowiska 
5lmowego do politycznych uwarunkowa# poprzez adaptacj4 struktur 
kina rozrywkowego, jako wytwarzaj7cego populistyczne iluzje[)']. Tej 
strategii Franz Weihmayr, jako operator, pozosta6 wierny tak8e po 
wybuchu II wojny 1wiatowej, konsekwentnie bior7c udzia6 w projek-
tach 5lmowych, które wpisywa6y si4 w formu64 ekranowej rozrywki 
w III Rzeszy, a wi4c form eskapizmu pozwalaj7cego na odwrócenie 
uwagi od kontrowersyjnych kwestii, jak równie8 podtrzymanie dobrych 
nastrojów w1ród obywateli[)(]. Kino to znamionowa6o wi4c swoiste 
rozszczepienie. Filmy rozrywkowe, zawieraj7ce dyskretny 6adunek nazi-
stowskiej ideologii, stanowi6y znacz7c7 cz412 produkcji kinematogra5i 
tego okresu. Wspomniany za1 syndrom eskapizmu 67czy6 si4 z regu67 
przyjemno1ci, na której rzecz dzia6a6 równie8, kreowany z sukcesem 
przez Franza Weihmayra, ekranowy wizerunek Zarah Leander. Wierzy-
6a ona, 8e uda jej si4 utrzyma2 z dala od polityki, jednak jako gwiazda 
kina III Rzeszy funkcjonowa6a w ramach aparatu wszechogarniaj7cej 
propagandy[))].
Kr4cony jesieni7 &3(& i w marcu &3($ roku 5lm Wielka mi%o&' 
prezentowa6 wizje, które nawi7zywa6y wprost do opartego na militarnej 
ekspansji porz7dku nazistowskiego i s6u8y6y jego legitymizacji (tak7 
funkcj4 pe6ni6y zarówno sceny w okupowanym Pary8u, jak i wyko-
[75] Zob. R. Grunberger, Historia spo%eczna Trzeciej 
Rzeszy, prze6. W. Kalinowski, Warszawa &33(, s. ()!, 
("&; A. GwóGdG, op.cit., s. &::–&:3; L. Schulte-Sasse, 
Entertaining the $ird Reich. Illusions of Wholeness in 
Nazi Cinema, Durham &33"; A.K. Porter, E. Ren-
tschler, op.cit. 
[76] Zob. B. Drewniak, op.cit., s. !$:; T. K6ys, op.cit., 
s. &&:–&!!.
[77] Niewywi7zywanie si4 UFA z 5nansowej umowy 
i coraz intensywniejsze naloty sk6oni6y gwiazd4 do 
powrotu do Szwecji jeszcze przed premier7 5lmu 
Damals w marcu &3(! roku. Andrzej GwóGdG przy-
pomina, 8e jej odmowa przyj4cia obywatelstwa nie-
mieckiego doprowadzi6a te8 ostatecznie do konFiktu 
z Goebbelsem. Zob. idem, op.cit., s. &:$.
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rzystane w 5lmie wojenne kroniki). Pozornie II wojna 1wiatowa mo8e 
wydawa2 si4 jedynie t6em dla romansu, jednak8e to w6a1nie konsty-
tutywny dla ideologii nazistowskiej obowi7zek niemieckiego obywa-
tela wzgl4dem Rzeszy wysuwa si4 na pierwszy plan jako przes6anie 
wspomnianego 5lmu Rolfa Hansena. Jego egzempli5kacji s6u8y nie 
tylko melodramatyczna fabu6a, oparta na regu6ach damsko-m4skiej 
gry uczu2, której perypetie pozwoli6y na ukazanie procesu przemiany 
Hanny Holberg – du#skiej gwiazdy berli#skiej rewii zakochanej z wza-
jemno1ci7 w Paulu, o5cerze LuNwa9e, polegaj7cej na jej stopniowym 
dojrzewaniu do przyj4cia o5arnej wobec ojczyzny postawy ukochanego 
jako w6asnej. Rozmywa si4 przy tym kontekst jej to8samo1ci narodo-
wej, poniewa8 dla gwiazdy rewii to Berlin jest domem. Pozornie wi4c 
kosmopolityczne uczucie zostaje, zgodnie z ideologiczn7 wymow7 
Wielkiej mi%o&ci, przetransponowane w histori4 rozkwitaj7cej w czasie 
wojny mi6o1ci nordyckiej pary, a wi4c zwi7zku, w którym, w oparciu 
o patriarchalny porz7dek, to Paul, jako Niemiec i lotnik, a wi4c re-
prezentant elity Rzeszy, wywiera wp6yw na postaw4 Hanny. Jako jego 
narzeczona, do1wiadczaj7c solidarnie tego, czego doznaj7 niemieckie 
kobiety czekaj7ce na m48ów walcz7cych na froncie, staje si4 ona cz41ci7 
narodowej wspólnoty. Ekranowe obrazy 8ycia mieszka#ców Berlina 
s6u8y6y równie8 przes6aniu 5lmu o germa#skiej narodowej sile, jed-
no1ci obywateli III Rzeszy i ich powszechnej gotowo1ci do ponoszenia 
koniecznych wyrzecze# w zwi7zku z prowadzon7 wojn7. By6y to, jak 
zauwa8a Stephen Brockmann, oddzia6uj7ce mobilizuj7co projekcje 
rzutowane na 1wiadomo12 odbiorców[)*]. Wielka mi%o&' stanowi wi4c 
sztandarowy przyk6ad propagandowego 5lmu rozwijaj7cego motywy 
zwi7zane z ide7 frontu domowego oraz rol7 kobiet niemieckich i ich 
powinno1ciami wzgl4dem nazistowskiego pa#stwa[)+]. 
Zgodnie z obowi7zuj7cymi w III Rzeszy wyznacznikami roz-
rywki 5lmy realizowane w czasie II wojny 1wiatowej s6u8y2 mia6y 
podbudowaniu morale narodu, ale i odpr48eniu obywateli. St7d te8 
zaznaczaj7ce si4 w kreacji przestrzeni diegetycznej Wielkiej mi%o&ci 
swoiste niekoherencje, jak i wizualne cliché. Sztampowo sfotografowane 
bogate wn4trza domów, hoteli i restauracji, scenogra5a rewiowej sceny, 
malownicze rzymskie i paryskie widoki, pó6nocnoafryka#skie plenery 
jako elementy wpisuj7ce si4 w zakorzenione w gatunku melodramatu 
i 5lmu muzycznego czynniki estetycznej 6adno1ci i dostatku (podkre-
1lane równie8 kreacjami Hanny jako muzycznej gwiazdy) mia6y tak8e 
swoj7 propagandow7 wymow4, wspó6kreuj7c wizerunek zwyci4skich, 
silnych, dostatnich Niemiec. Piwnica berli#skiego domu, w którym 
mieszka Hanna, s6u87ca mieszka#com jako przeciwlotniczy schron, 
[78] Zob. S. Brockmann, op.cit., s. &'%.
[79] Por. A. GwóGdG, op.cit., s. &:%; R. Grunberger, 
op.cit., s. ("!; S. Brockmann, op.cit., s. &'$, &':. Film 
daje przegl7d tego typu tematów, nie pojawiaj7 si4 
w nim jedynie motywy antysemickie. Warto zazna-
czy2, 8e w &3!: roku Franz Weihmayr nakr4ci6 5lm 
w re8yserii Roberta A. Stemmle Am seidenen Faden, 
oparty na scenariuszu re8ysera i Eberharda Froweina, 
eksploatuj7cym w7tki antysemickie. Zagra6 w nim 
Karl Kuhlmann, aktor, który wyst7pi6 te8 w propa-
gandowym 5lmie o Rotszyldach. Zob. K. Kreimeier, 
op.cit.
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ze wzgl4du na zobrazowane zachowania lokatorów zgromadzonych 
w niej podczas alarmu (granie w gry, szyde6kowanie, 1piewanie pio-
senek i dzielenie si4 resztkami kawy), przekszta6ca si4 w swoisty salon 
towarzyski. Sekwencja ta wpisuje si4 w bazowy dla struktury Wielkiej 
mi%o&ci czynnik lekkiej, przyjemnej, komercyjnej rozrywki, pozostaj7c 
zarazem obrazowym ekwiwalentem ideologicznej wizji niez6omnej 
narodowej wspólnoty, której cz6onkowie s7 solidarni i udzielaj7 sobie 
bratniej pomocy. Propaganda nazistowska i element rozrywki sym-
biotycznie wspó6istniej7 w Wielkiej mi%o&ci Rolfa Hansena, któr7 (po-
dobnie jak Koncert /ycze., nakr4cony tak8e przez Franza Weihmayra 
w konwencji wojennej rewii z elementami melodramatu) obejrza6o 
$' milionów widzów[*,]. 
Nale8y podkre1li2, 8e na przestrze# symboliczn7 5lmu sk6ada-
j7 si4 wyobra8enia spacjalne zwi7zane z dwoma dope6niaj7cymi si4 
i fabularnie powi7zanymi, zespo6ami elementów. Pierwszym z nich 
jest konstruowany w szczególny sposób ekranowy wizerunek stolicy 
III Rzeszy. Dominuj7 uj4cia wn4trz – apartamentów, klatek schodowych, 
restauracji, kina, rewiowej sali, garderoby (nacechowanych w nawi7za-
niu do wspomnianych ju8 dwóch czynników), a tak8e 1rodków komu-
nikacji (scena w tramwaju i w U-Bahnie), unikano za1 prezentowania 
przestrzeni urbanistycznej. Znacz7cy jest w6a1nie ów brak, szczególnie 
na tle wspomnianych uj42 Pary8a i Rzymu. Kluczem do zrozumienia 
strategii kreacji przestrzeni diegetycznej stolicy Rzeszy s7 za1 dwa zna-
cz7ce uj4cia, w których pojawia si4 ten sam rozpoznawalny dla widzów 
budynek. Jest to siedziba Ministerstwa Lotnictwa III Rzeszy, przed któr7 
Paul rozmawia ze swym towarzyszem w pocz7tkowych scenach 5lmu. 
Po raz drugi pojawia si4 ona jako t6o w scenie ukazuj7cej t6um berli#-
czyków s6uchaj7cych komunikatu o rozpocz4ciu wojny ze Zwi7zkiem 
Radzieckim. Istotn7 cech7 wspomnianego gmachu jest styl wpisuj7cy 
si4 w monumentalne architektoniczne koncepcje siedzib nazistowskich 
urz4dów autorstwa Alberta Speera[*!]. Ów pojedynczy, zaprezentowany 
na ekranie obiekt pozwala6, poprzez mechanizm projekcji przestrzeni 
domy1lnej, odsy6a2 do wyobra8e# propagandowego centrum Rzeszy, 
które zgodnie z wizj7 Adolfa Hitlera dotycz7c7 przysz6ych Niemiec po 
zwyci4skiej wojnie (a wi4c z tak zwanym planem Germania – Stolica 
Owiata) mia6o zosta2 przebudowane pod nazistowskim przewodni-
ctwem i na podstawie architektonicznych projektów wspomnianego 
Alberta Speera[*"]. Zrealizowano w latach &3!'–&3(! tylko cz412 z nich, 
wyburzaj7c pod nowe budowle wiele starych budynków, w przekonaniu, 
8e architektura berli#ska jest zbyt prowincjonalna i nale8y stolicy nada2 
wygl7d przewy8szaj7cy monumentalno1ci7 oraz rozmachem inne me-
tropolie europejskie. Zacierano w ten sposób tak8e 1lady Berlina epoki 
Republiki Weimarskiej, jako kosmopolitycznego miasta, mekki dla 
[80] Przynios6o to przemys6owi 5lmowemu III Rze-
szy ogromne zyski. Zob. A. GwóGdG, op.cit., s. &:%; 
S. Brockmann, op.cit., s. &"'; R. Grunberger, op.cit., 
s. ("!–("(.
[81] Zob. V. Knoph, S. Martens, Görings Reich. Selbst-
inszenierungen in Carinhall, Berlin $%%", s. $%'.
[82] Zob. M. Housden, Hitler: Study of a Revolutiona-
ry?, Routlege $%%%, s. &)%.
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artystycznej cyganerii oraz 1rodowisk homoseksualnych[*$]. Drugi za1 
zespó6 elementów spacjalnych, wspó6kszta6tuj7cych przestrze# symbo-
liczn7 5lmu, stanowi zmilitaryzowana przestrze# powietrzna, ukazywa-
na przede wszystkim w sekwencjach lotniczych kronik wojennych[*%]. 
Re8yser Wielkiej mi%o&ci bazowa6 na wypracowanej ju8 gotowej formule 
eksploatowanej w kinie III Rzeszy w zwi7zku z bardzo popularnym 
w1ród widzów gatunkiem – obrazów o tematyce lotniczej[*']. 
Oba zespo6y spacjalne, wspó6kreuj7ce znaczenia przestrzeni 
symbolicznej 5lmu Rolfa Hansena, 67czy wyst4puj7cy w nich czynnik 
technicznego post4pu, który, zgodnie z zamys6ami Adolfa Hitlera, mia6 
by2 wykorzystany w s6u8bie ideologii nazistowskiej i prowadzonej przez 
III Rzesz4 wojny[*(]. Wizerunek Berlina oparty zosta6 na ekranowym 
zobrazowaniu sprawnie dzia6aj7cych 1rodków komunikacji (tramwaj, 
U-Bahn); urbanistycznych rozwi7za# s6u87cych ochronie mieszka#ców 
przed alianckimi nalotami (solidne piwnice), jak równie8 instytucji 
pr48nie dzia6aj7cego przemys6u rozrywkowego, jako wa8nego no1nika 
nazistowskiej propagandy (teatr rewiowy, w którym wyst4puje Hanna, 
kino wy1wietlaj7ce kronik4 wojenn7 III Rzeszy). Znamienne jest rów-
nie8, 8e podobie#stwo uj42 widoków z berli#skiego okna Hanny oraz 
z balkonu hotelu w Rzymie, a tak8e stan zadomowienia bohaterów 
w przestrzeni europejskich metropolii pozwala na wywo6anie w widzu 
przekonania o wszechpanuj7cej Rzeszy, której obywatele wsz4dzie czuj7 
si4 jak u siebie (takie jest, obok motywu symbolicznego wsparcia udzie-
lanego przez niemieckich cywilów 8o6nierzom, przes6anie paryskiego 
koncertu Hanny zorganizowanego dla Wehrmachtu). 
Drugi zespó6 elementów wspó6kreuj7cych przestrze# symbolicz-
n7 5lmu Hansena, a wi4c zmilitaryzowany przestwór, w którym toczy 
si4 walka z alianckimi si6ami (w7tki wojny w Afryce i Front Wschodni), 
ma zwi7zek z nazistowskim kultem lotnictwa i apoteoz7 s6u8by w LuN-
wa9e[*)]. Zosta6 on zaprezentowany w Wielkiej mi%o&ci w przewa8aj7-
cej mierze w odwo6aniu do materia6ów dokumentalnych, maj7cych 
unaocznia2 niezwyci48ono12 niemieckiej armii. Popularne w kinie 
III Rzeszy ekranowe wyobra8enia rodzimego nowoczesnego lotnictwa 
wojskowego nawi7zywa6y do kluczowego w dyskursie propagandowym 
w czasie II wojny 1wiatowej militarystycznego has6a – wunderwa7e, 
a wi4c projektów broni zaawansowanej technologicznie o ogromnej 
sile[**]. Fina6owe uj4cie Wielkiej mi%o&ci, ukazuj7ce szcz41liwie ocala-
[83] Zob. I. Luba, Berlin. Szalone lata dwudzieste – 
nocne /ycie i sztuka, Warszawa $%&!; R.W. McCor-
mick, Gender and Sexuality in Weimar Modernity. 
Film, Literature, and “New Objectivity”, London $%%&. 
[84] Zob. A. GwóGdG, op.cit. s. &:&. 
[85] Zob. ibidem, s. &!3. Metodami stosowanymi 
przez realizatorów tego typu 5lmów by6o zarówno 
w67czanie do nich sekwencji dokumentalnych kronik 
wojennych, jak i rejestracja zdj42 lotniczych z udzia-
6em LuNwa9e. Zob. ibidem, s. &!:, &(%.
[86] Zob. A. Heywood, op.cit., s. $($.
[87] Pisze o tym obszernie Andrzej GwóGdG. Zob. 
idem, op.cit., s. &!!.
[88] By6y one zwi7zane mi4dzy innymi z pracami nad 
samolotami o silnikach rakietowych, my1liwcami od-
rzutowymi, odrzutowymi samolotami rozpoznawczo-
-bombowymi i samolotami-rakietami. Zob. R. Ford, 
Tajne bronie III Rzeszy, prze6. P. Butkiewicz, Warsza-
wa $%%%; R. Grunberger, op.cit., s. )(.
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6ego z katastrofy Paula wpatruj7cego si4 wraz z ukochan7 w niebo, na 
którym przelatuje eskadra bojowych samolotów niemieckich, nawi7-
zuje swym przes6aniem w6a1nie do koncepcji wunderwa7e. Symbo-
liczny obraz, stanowi7cy apoteoz4 si6y nie tylko LuNwa9e, ale ca6ego 
nazistowskiego pa#stwa, przekonywa2 mia6 widzów o jego rych6ym 
trium5e na wszystkich frontach II wojny 1witowej. 
Cztery analizowane 5lmy, nakr4cone przez Franza Weihmayra 
podczas dekady rz7dów nazistowskich oraz tu8 przed doj1ciem Hitlera 
do w6adzy s7 1wiadectwem meandryczno1ci wyborów dokonywanych 
przez tego operatora, w odwo6aniu do przeciwstawnych tendencji ideo-
wych, które uwarunkowane by6y zarówno czynnikami politycznymi, 
jak i mia6y zwi7zek z mechanizmami produkcyjnymi. Sposoby ukszta6-
towania przestrzeni przedstawionych Dzikich pól, Chalutzim, La Ha-
banery oraz Wielkiej mi%o&ci jako no1ników znacze# symbolicznych, 
potwierdzaj7 zwi7zki dwóch spo1ród wspomnianych 5lmów z ide7 
kosmopolityzmu. Ideologia nazistowska, z któr7 ekranowy Firt Franz 
Weihmayr rozpocz76 jeszcze w &3!! roku, jest bazowym kontekstem 
dla symbolicznej przestrzeni powsta6ego w czasie wojny 5lmu Rolfa 
Hansena. Swego rodzaju nawi7zaniem za1 do elementów przekazu rów-
no1ciowego z 5lmów Józefa Lejtesa i Aleksandra Forda jest produkcja 
Detlefa Siercka z &3!' roku. La Habanera stanowi jednak tak8e pod 
pewnymi wzgl4dami prób4 gry z konwencjami nazistowskiej propa-
gandy, a sposoby ukszta6towania jej przestrzeni symbolicznej pozwoli6y 
na prób4 wyakcentowania owego dualizmu. Kariera Franza Weihmayra 
podczas II wojny 1wiatowej odzwierciedla6a wi4c proces „dryfowania” 
w nurcie kina popularnego III Rzeszy na zasadzie naprzemiennego 
zbli8ania si4 i oddalania od form wpisuj7cych si4 w otwart7 tendencj4 
propagandow7. Film Wielka mi%o&' to radykalny przyk6ad serwitutu 
na rzecz ideologii nazistowskiej. Poprzez powojenne dokonania Franz 
Weihmayr, jako operator aktywny ponownie od &3(: roku a8 do po6owy 
lat sze12dziesi7tych, usi6owa6 zatrze2 pami42 o swoim wcze1niejszym 
dorobku o takim ideologicznym nacechowaniu. Nale8y zaznaczy2, 8e 
z 8adnym ze wspomnianych dwóch re8yserów 8ydowskich, którzy 
prze8yli wojn4, nigdy ju8 nie ponowi6 on wspó6pracy.
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